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les opérations  liées  au doublage – qu’il  s’agisse de  la  traduction pro-
prement dite ou de la performance des comédiens en auditorium – se 
soustraient nécessairement à  la perspective esthétique qui prédomine 
dans  la  critique cinématographique, où  le  statut d’auteur  est presque 





















1 Jean Baudrillard, Amérique, Paris, Grasset 
(« Le Livre de poche »), 2012 [1988], p. 76.
2 On peut envisager ce changement de para-
digme qui intervient précisément au moment 
de l’entrée en vigueur d’une loi sur le droit d’au-
teur (celle du 11 mars 1957, voir Jean-Pierre 
Jeancolais, Jean-Jacques Meusy et Vincent 
Pinel, L’Auteur  du  film :  description  d’un  com-
bat, Lyon/Arles, Institut Lumière / Actes Sud, 
1996) comme la résultante d’une façon d’en-
visager le cinéma que les critiques ont précisé-
ment contribué à imposer. C’est ce qu’explique 
François Garçon lorsqu’il motive la borne su-
périeure de la périodisation sur laquelle porte 
son étude de la distribution en France : « On sait 
moins que la lente mue du financement du ci-
néma français, avec en particulier la minora-
tion des apports du distributeur et donc de son 
implication artistique, explique aussi pour une 
grande part l’éclosion de ce style sans conces-
sion qu’inventent ces nouveaux cinéastes [ceux 
de la Nouvelle Vague]. Pour eux, en qui les pro-
ducteurs croient deviner un nouvel Eldorado, le 
marché cesse d’être la jauge unique. L’appro-
bation de la critique cinématographique com-
mence, en France, à compenser voire à se 
substituer au jugement du public […] ». (Fran-
çois Garçon, La Distribution cinématographique 
en France 1907-1957, Paris, CNRS, 2006, p. 7).
3 Alors que la version originale permet de va-
loriser l’acteur, la version doublée privilégie le 
personnage (tout en favorisant l’exportation du 
star  system). Cette distinction importe d’au-
tant plus aujourd’hui où les stars d’Hollywood 
n’ont plus nécessairement un unique comédien 
de doublage attitré (voir à ce propos l’entretien 
du présent dossier avec Isabelle Audinot et Syl-
vestre Meininger).
4 John Hess, « The ‹ Politique des Auteurs › – 
Part One : World Vision as Aesthetics », Jump 
Cut, vol. 1, no 1-2, mai-juin 1974, pp. 19-22. 
Voix déliées










paroles américaines, d’une si commode inaccessibilité langagière ou en tout 













comparées  des  traductologues,  de modifications  sémantiques  consé-
quentes qui, elles aussi, entraînent cette occultation du contexte originel 
de production du film que Burch reprochait à la critique cinéphilique.















5 Noël Burch, Revoir Hollywood. La nouvelle cri-
tique  anglo-américaine, Paris, Nathan, 1993, 
p. 11 (nous soulignons).
6 Voir par exemple Charles-Antoine Courcoux, 
« Elephant Men : la dialectique du pachyderme. 
Pour une visibilité du genre », Décadrages, 
no 19, automne 2011, pp. 85-100.
7 Edition DVD Universal Studios, 2007 ; adap-
tation par Max Piquepe (Cinema International 
Corporation).
8 Notons que dans les réalisations de Leone 
(qui produisit le film significativement intitulé Il 
mio nome è Nessuno / Mon nom est personne 
de Tonino Valerii (Italie/France/All., 1973), sorti 
la même année que High Plains Drifter), les ac-
teurs italiens partageaient l’affiche avec des co-
médiens anglophones tels que Clint Eastwood, 
Lee Van Cleef, Eli Wallach ou Charles Bronson. 
Même s’ils incarnent des personnages peu lo-
quaces, ces acteurs américains étaient dou-
blés dans la version originale, incitant les ciné-
philes à une tolérance accrue à l’encontre du 
doublage. A lire la monographie de Frayling, on 
comprend à quel point un film comme Per un 
Pugno di dollari (Pour une poignée de dollars, 
Sergio Leone, Italie/Esp./All., 1964) – initiale-
ment intitulé « L’Etranger magnifique » – qui a 
lancé Eastwood au cinéma (après la série télé-
visuelle Rawhide) fut confronté à la question de 
la traduction : « Malgré quelques réticences à 
l’égard du scénario de Pour une poignée de dol-
lars (la traduction en anglais était mauvaise), 
[Eastwood] prit le risque de jouer dans ce re-
make italien d’un film japonais qui devait être 
tourné en Espagne. Une fois sur le plateau, il 
devint l’un des premiers acteurs de l’histoire 
du cinéma à se battre pour avoir moins de ré-
pliques. […] La critique fut plutôt défavorable, 
qualifiant le film d’‹ ersatz de western › et en dé-
nonçant le mauvais doublage et la violence » 
(Christopher Frayling, Il était une fois en Italie. 
Les westerns de Sergio Leone, Paris, La Marti-
nière, 2005, p. 43).
9 Comme sa traduction française, le terme 
« strang(er) » connote une forme « d’étrangeté » 













VO Sous-titrage français Doublage français
« I never did know your name… » « Votre nom, c’est quoi ? » « J’ai jamais su votre nom… »
« Yes you do. Take care » « Tu le sais. Bonne chance » « C’est celui que tu graves, celui de 















un hasard  si  les  auteurs  des  adaptations  audiovisuelles  de High Plains 
10 La réponse de l’étranger est tout aussi ex-
plicite dans les deux autres versions doublées 
disponibles sur le même DVD, au point que l’on 
peut se demander si les auteurs de l’adapta-
tion ne se sont pas basés sur l’un des dou-
blages plutôt que sur l’original : « L’hai scritto 
adesso : quello del mio fratello. State bene ! » ; 
« Ich heisse Georges Duncan. Er war mein Bru-
der. Mach’s gut, Freund ! ». Le sous-titrage dans 
ces deux langues est par contre conforme au 
texte de la version originale. En allemand, il 
présente une facture différente lorsque la tra-
duction porte sur la mention de l’épitaphe : le 
texte apparaît au milieu de l’écran en lettres 
capitales, tandis que le sous-titrage français ne 
réserve pas de statut particulier à ce sous-titre 
d’un texte diégétique.
11 On peut penser, à propos de « l’homme sans 
nom » des westerns, au héros homérique de 
L’Odyssée qui, pour échapper au cyclope, dit 
s’appeler (et donc n’être) Personne.
12 Dans Rango, le personnage en images de 
synthèse qui ressemble à Eastwood et porte 
le poncho de Per un pugno di dollari est affu-
blé de la voix de Timothy Olyphant imitant à s’y 
méprendre celle du héros du film de Leone. 
Olyphant ayant acquis une certaine notoriété 
grâce à sa prestation dans la série western 
Deadwood (David Milch, 2004-2006), on se 
rend compte à quel point la voix est associée à 
des questions de genre (dans le sens à la fois 
d’une construction « genrée » d’une forme de vi-






l’incarnation  du  sujet  parlant  grâce  au  synchronisme :  plaquée  sur  le 
corps de la star, la voix du comédien de doublage énonce en fait un texte 
dont  le  contenu  « incarne »  le  locuteur  en  l’identifiant  nommément, 
niant cet au-delà d’où l’étranger vengeur s’exprime (certes en voix in), 


















anachroniques à  l’époque de  la guerre du Vietnam et de  la nouvelle 
« Frontière » en ligne de mire de la conquête spatiale, se perpétueront 
majoritairement  via  une  réappropriation  par  d’autres  genres  comme 
le fantastique ou la science-fiction, l’hybridité générique discrètement 






démonstration  des  implications  herméneutiques  de  la  traduction,  y 
compris sur le plan de l’histoire du cinéma. Les variantes que consti-
tuent les adaptations en diverses  langues sont intéressantes en termes 
d’analyse filmique non  seulement  parce  qu’elles  révèlent  par  compa-
raison  certaines  spécificités  de  la  version originale, mais  aussi  parce 
qu’elles façonnent un nouveau contexte de réception dont l’historien du 
cinéma peut être amené à tenir compte (les témoignages utilisés comme 
13 « Chaque spectateur dispose d’un texte bi-
lingue, et il en sait immédiatement plus que le 
traducteur : il sait tout à la fois ce que le traduc-
teur a choisi d’écrire et tout ce que lui, spec-
tateur, a pu comprendre et que le traducteur 
n’a pas traduit » (Bernard Eisenschitz, « La pa-
role écrite. Extrait des mémoires d’un traduc-
teur », dans Jacques Aumont (éd.), L’Image et la 
parole, Paris, Cinémathèque française, 1999, 
p. 29). En ce sens, la lecture simultanée du pa-
limpseste occasionné par le sous-titrage ren-
force l’activité interprétative du spectateur, dès 
















Le doublage, un procédé communément déprécié ou occulté
René Clair, commentant un texte qu’il avait écrit en mai 1929 (« Visite 
au monstre ») dans lequel il notait qu’« en Europe la diversité des  langues 




















téralement  la  formule de  Jean Renoir dans  le film La Beauté du diable 
–  production  française  réalisée  l’année même de  ce  commentaire,  en 
1950 – lorsqu’il associe momentanément, dans le contexte médiéval et 
fantastique de  cette  adaptation  libre de Faust16,  deux voix distinctes 
14 David Le Breton, Eclats de voix. Une anthro-
pologie des voix, Paris, Métailié, 2011, p. 255.
15 René Clair, Cinéma  d’hier,  cinéma  d’au-
jourd’hui, Paris, Gallimard, 1970, p. 201. René 
Clair se réfère ici à une formule utilisée par 
Jean Renoir lorsque ce dernier protestait contre 
la version doublée en anglais de La Règle  du 
jeu (Jean Renoir, « Contre le doublage » [1939], 
Ecrits 1926-1971, Belfond, Paris, 1974, p. 47).
16 Le même conte populaire auréolé de l’inter-
prétation goethéenne a récemment fait l’objet 
au cinéma d’une réappropriation personnelle 
qui exploite magnifiquement le potentiel irréa-
lisant de voix flottant sur les images : il s’agit 














tionner  l’écrivain  suisse Charles Ferdinand Ramuz qui,  lui aussi, ne 
mentionne le doublage que pour l’écarter, subordonnant les problèmes 
qu’il  pose  à  la question plus  fondamentale de  la mécanicité des  sons 















Dans ce passage paru dans  l’immédiat  après-guerre mais dont  les ar-
guments  sont  ceux des  tout débuts du parlant20,  le  romancier  suisse 
s’attaque à la nature illusoire du synchronisme entre les mouvements 
labiaux et les manifestations vocales, le doublage représentant pour lui 
une  exhibition  paroxystique  de  la mécanicité  inhérente  au médium 
cinématographique, et par conséquent une négation complète de  l’ex-
pression de  l’artiste. Cette détestation  envers  la pratique du doublage 
participe  plus  généralement  d’un  refus  du  statut  « d’art  de masse »,  le 
« mensonge » étant vu comme  le  résultat d’impératifs bassement com-
merciaux opposés à la « pureté » de l’art personnel du créateur : il va de 
soi,  en  effet,  que  si  l’on  veut  assurer  la  rentabilité  d’un film,  produit 
17 Le fugace moment de trucage sonore au-
quel nous faisons allusion ici correspond à la 
réplique suivante de la séquence de matériali-
sation de Méphistophélès, dans laquelle alter-
nent habilement des voix in, off et over : « Le 
diable te ressemble / et parle avec ta voix ». 
La première partie de la phrase est prononcée 
avec la voix de Gérard Philipe, la seconde avec 
celle de Michel Simon, alors que le corps du 
double de Faust (interprété par Simon) est mon-
tré à l’écran. Clair prend ici à la lettre la « diable-
rie » évoquée par Renoir. 
18 Voir Janet Bergstrom, « Le Silence est d’or 
et Man about Town. René Clair et la production 
pour un double public », dans Noël Herpe et Em-
manuelle Toulet, René Clair ou le cinéma à la 
lettre, Paris, AFRHC, 2000, pp. 229-238.
19 Charles Ferdinand Ramuz, « Vicissitudes » 
[Formes et couleurs, avril 1947], Articles et chro-
niques, tome 4, Œuvres complètes, vol. XIV, Ge-
nève, Slatkine, 2009, pp. 435-436. Voir égale-
ment, dans cette édition, la notice de Vincent 
Verselle (op. cit., pp. 449-440) dans laquelle ce 
dernier souligne l’attachement de Ramuz au ca-
ractère universel du cinéma considéré comme 
moyen d’expression, soit à une dimension for-
tement affectée par le passage du muet au par-
lant (« Souvenez-vous du beau temps du muet, 
de ses ferveurs, de ses audaces », écrit Ramuz 
dans le même texte).
20 Dans son discours filmé projeté lors de la soi-
rée du 6 août 1926 pour l’inauguration de l’avant-
programme de Vitaphone Shorts précédant le 
film Don  Juan d’Alan Crosland, Will H. Hays, 
louant l’arrivée du parlant, disait notamment : 
« Désormais, le cinéma a cette faculté unique 
de diffuser la bonne musique partout dans le 
pays. Dans le futur, ce phénomène va se géné-
raliser, à mesure que le Vitaphone mènera les 
orchestres symphoniques dans les salles des 
petites villes de province. Il a été dit que l’art du 
chanteur ou du musicien était éphémère, qu’il 
existe le temps fugace de sa création. Désor-
mais, l’artiste et son art sont immortels. » (cité 
et traduit dans Edouard Arnoldy, Pour une his-











toutefois  envisager  qu’elle  puisse  faire  l’objet  d’une  expression  artis-
tique22  –,  la  critique du doublage postule  souvent  la nécessité d’une 
fidélité à un événement qui aurait eu lieu indépendamment de tout en-










qu’il  était,  en actes,  lors du  tournage, quelle que  soit  la qualité de  la 





ciation orale peut afficher  son autonomie, même si  elle  incombe à  la 













21 « Une symphonie tout entière sort d’une 
gueule de métal et se déverse sur un public at-
tentif et reconnaissant. Et, de cette même em-
bouchure dissimulée quelque part dans la cou-
lisse, des paroles qui sont censées sortir de la 
bouche des acteurs, qui n’en sortent pas, des 
paroles d’homme enrhumé, de ventriloque. » 
(C.-F. Ramuz, op. cit., p. 435). 
22 Bien qu’ayant été confronté à l’exploitation 
artistique exemplaire de la matière sonore de 
Rapt  (Dimitri Kirsanoff, France/CH, 1934), film 
adapté du roman La Séparation des races dans 
lequel Ramuz, en tant que figurant, prononce 
en voix synchrone une brève réplique, le ro-
mancier semble ne témoigner aucun intérêt à 
l’égard du potentiel artistique d’un travail sur la 
mécanicité même des sons filmiques.
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au sein de laquelle s’articulent inextricablement le Père, le Fils et le 

































par  l’ajout de nouvelles  répliques,  le doublage n’est alors pas un objet 
sérieux26, mais un ressort du comique (même le dessinateur de bande 
dessinée Gotlib  l’a exploité dans  son moyen d’expression « muet ») 27, 
voire du burlesque (comme l’illustre le jeu de Jerry Lewis, dont la car-
rière débuta avec un numéro de  record act) 28, un « truc »  (au sens des 
surimpressions de Méliès), un geste potache ; d’où  la floraison de ce 
type de pratiques sur internet, règne de l’amateur et de la « convergence 
23 Jorge Luis Borges, « Au sujet du doublage », 
Sur, no 128, juin 1941, pp. 88-90, repris dans 
Œuvres  complètes, Paris, Editions de la 
Pléiade, tome 1, 2010, pp. 995-996. La star 
Greta Garbo mentionnée par Borges est sans 
doute l’actrice qui a suscité le plus d’enthou-
siasme lorsqu’elle s’est mise à parler dans les 
films. La MGM ne s’y était pas trompée en uti-
lisant le slogan « Garbo Talks ! » pour le premier 
parlant de la Divine, Anna Christie, E.-U., 1930 
– formule qui sera reprise par Sydney Lumet 
pour le titre d’un film (Garbo  Talks !  /  A  la  re-
cherche de Garbo, E.-U., 1984) dans lequel, à la 
toute fin, l’actrice qui interprète Garbo, vue de 
dos, prononce une unique phrase.
24Metz s’appuie sur la réflexion menée par le 
psychanalyste Octave Mannoni à propos de l’il-
lusion théâtrale (Christian Metz, Le Signifiant 
imaginaire, Paris, Christian Bourgeois, 1993 
[1977], pp. 98-104).
25 Etant donné le plurilinguisme helvétique, il 
nous semble que le cinéma suisse – et en par-
ticulier le documentaire – fait montre d’une cer-
taine sensibilité envers la question de la tra-
duction (voir par exemple le film Die Frau mit 
den fünf Elephanten de Vadim Jendreyko (CH/
All., 2009) consacré à Swetlana Geier, traduc-
trice des œuvres de Dostoïevski en allemand), 
voire à l’égard de la représentation du dou-
blage – on pense notamment à deux courts mé-
trages sélectionnés au Festival Visions du Réel 
de Nyon, Cotonov Vanished d’Andreas Fontana 
(CH, 2009) et Die Falten des Königs de Matthias 
von Baaren (CH, 2011), qui jouent de manière 
fort subtile avec les implications énonciatives 
de l’intervention verbale et orale du doublage.
26 Parmi les exemples de détournements si-
tuationnistes mentionnés par François Bovier 
dans l’article du présent dossier, certains ne 
sont pas dépourvus, en dépit de la visée po-
litique dont ils se réclament, d’une dimension 
comique et parodique, à l’instar du film La Dia-
lectique peut-elle  casser des briques ? (René 
Viénet, France, 1973).
27Marcel Gotlib et René Goscinny, « Le dou-
blage », dans Les  Dingodossiers, Paris, Dar-
gaud, 1967, pp. 72-73.
28 Voir Serge Cardinal, « Les ‹ convulsions pa-
roxystiques › de l’acteur. La synchronisation de 
l’image et du son sur le corps de Jerry Lewis », 
Intermédialités, no 19 (« Synchroniser »), prin-
temps 2012, pp. 65-83.
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 médiatique » au sens de Jenkins29. On trouve par exemple une telle ex-
















  Certes,  la  technique de prise de vues est bien plus  fréquemment 
exhibée au cinéma que tout ce qui touche au son, et le potentiel de « vi-
sualité » d’un studio de doublage (et a fortiori de l’écriture de sous-titres 
ou d’une adaptation)  est  a priori  assez  faible, mais un film au moins 
(outre Singin’ in the Rain, sur lequel nous reviendrons) a exploité sur le 
plan narratif la profession de comédien de doublage : il s’agit de Mujeres 






29 Selon Jenkins, qui s’emploie à décrire les 
fonctionnements de la consommation média-
tique contemporaine, la « convergence » repré-
sente la conjonction de deux mouvements : l’un 
initié par les grandes corporations médiatiques 
internationales, l’autre – celui dans lequel on 
peut inscrire le doublage « sauvage » – partant 
des consommateurs eux-mêmes (« a  bottom-
up consumer-driven process »). Voir Henry Jen-
kins, Convergence Culture. Where Old and New 
Media  Collide, New York/Londres, New York 
University Press, 2006, pp. 18-19. A ce titre, 
tout doublage induit une oralité à deux niveaux : 
au sens étroit dans la mesure où il s’agit d’une 
expression par la parole, et au sens large (tel 
que l’a théorisé le médiéviste Paul Zumthor) 
puisque non seulement il donne lieu à une per-
formance, mais aussi occasionne une modula-
rité du discours, une adaptation de celui-ci à un 
nouvel auditoire (même si la fixation des sons 
réduit quelque peu ce potentiel, le doublage ne 
variant pas d’une séance à l’autre).
30 D’après Michael Wilmington, qui examine 
les particularités de ce film en termes de repré-
sentation des rapports de genre – dimension 
également convoquée par Almodovar, quoique 
de manière assez réactionnaire (Michael Wil-
mington, « Johnny Guitar », dans Noël Burch 
(éd.), Revoir Hollywood, op. cit., p. 136).
32
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rement au contrechamp « muet »  sur Crawford, a pris  trop de  somni-
fères et n’a pas pu se lever pour se rendre au studio. Son amant, qui est 
précisément son collègue Ivan, l’a quittée il y a peu, et elle s’en remet 
difficilement. Lorsque plus  tard –  le différé du doublage  s’effectuant 
en deux phases –, elle profère  les  répliques de  Johnny Guitar  traduites 
en espagnol devant  le micro  (la  reprise de  l’orientation des  regards et 











veut  entendre,  et  elle  répète  après  lui, de  façon détachée,  chacune de 
ses phrases  à  l’identique  (réitération  et désinvestissement  émotionnel 

































31 Voir note 8.
32 Selon Christian Viviani, « La voix étrangère : 
le doublage dans l’élaboration de la créature 
cinématographique », dans Adriana Serban et 
Jean-Marc Lavaur (éd.), Traduction et médias 
audiovisuels, Villeneuve d’Asq, Presses Univer-
sitaires du Septentrion, 2011, p. 76.
6
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  La comparaison faite par Chion entre  la France et  l’Italie est à ce 
titre emblématique : alors que les adaptations audiovisuelles de l’Hexa-
gone  visent  une  invisibilité maximale  en  collant  le  plus  précisément 
possible aux mouvements  labiaux des acteurs à  l’écran,  les doubleurs 













d’incarner un habitant de  la Péninsule),  ce qui  aurait permis d’éviter 
le doublage dans la VO. Il note au passage qu’« ils ne doublent pas très 
33Michel Chion, L’Audio-vision. Son et  image 
au cinéma, Paris, Nathan, 2000 [1990], p. 57.
34 Voir l’entretien avec Isabelle Audinot et Syl-
vestre Meininger dans le présent dossier.
35 Entretien disponible dans les suppléments 
de l’édition MK2 (Paris, 2009) du film Vivement 










existant  entre  la  construction de  la  cinéphilie  et  la  réception des ver-
sions doublées, et peut-être aussi en termes de place accordée au verbal 































36 Le titre est composé des premières lettres 
des noms de famille des quatre cinéastes 
ayant participé au film, le francophone Jean-
Luc Godard prenant place parmi trois Italiens : 
Roberto Rossellini, Pier Paolo Pasolini et Ugo 
Gregoretti.
37 « Fare l’altra scena ! ».
38 Le journaliste de télévision qui lui achète 
le chiot dit d’ailleurs en voyant l’animal : « Quel 
beau chien ! Il est mignon, il ne lui manque plus 
que la parole ! »
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notamment chez des réalisateurs plurilingues à la carrière internationale 
comme  le  cinéaste  franco-polonais Roman Polanski39 ou  le Chilien 
Raoul Ruiz40. Il semble toutefois que dans la production italienne où 
existe une  longue  tradition du doublage  (qui  trouve  son origine dans 
le protectionnisme de l’époque fasciste, manifeste dans le décret-loi du 




39 Un film comme The  Tenant (Le  Locataire, 
France, 1976), tourné en France en langue an-
glaise avec une majorité de comédiens franco-
phones doublés, montre à quel point la défi-
nition de ce qu’est une « version originale » 
est parfois fragile. Sur ce point, Frantic (E.-U./
France, 1988) du même réalisateur constitue 
un cas inverse puisqu’il met en scène un Améri-
cain à Paris déboussolé parce qu’il ne possède 
que quelques rudiments de français : les deux 
langues s’y côtoient.
40 Voir à ce propos la section « Des person-
nages multiples : palimpsestes et combina-
toires » de notre article « Trois vies et un seul 
cinéaste (Raoul Ruiz). Des récits singuliers qui 
se conjuguent au pluriel », Décadrages, no 15, 
automne 2009, pp. 16-24.
41 Sur l’histoire de la naissance du doublage 
en Italie, voir Mario Quargnolo, La Parola  ripu-
diata. L’incredebile storia dei film stranieri in Ita-







La voix d’un autre (acteur) au service du même (personnage)






d’une  fusion  impropre, pour peu qu’il  s’agisse, comme dans Drag Me 




  Mais  le  cinéma horrifique,  où  la  greffe  est  naturalisée  au niveau 
diégétique par l’argument du surnaturel43, est loin d’être le seul genre 
cinématographique où une  exploitation  spécifique du  « doublage »  fut 




« La  vedette  allemande, Anny Ondra,  parlait  à  peine  l’anglais,  et 
comme le doublage, tel qu’il se pratique aujourd’hui, n’existait pas 
encore, j’ai tourné la difficulté en faisant appel à une jeune actrice 
anglaise,  Joan Barry, qui  était dans une cabine placée hors  cadre, 














Parfois,  il  résulte  d’un  choix  artistique :  quelques  années  plus  tard, 
Jacques Feyder,  fort de son travail  sur des versions multiples  franco-
phones et germanophones réalisées à Hollywood, décide pour Le Grand 
jeu (France, 1934) de garantir le parler populaire du personnage d’Irma 
42 Comme nous l’avons montré ailleurs, cette 
inadéquation est cependant grandement at-
ténuée par les transformations physiques ré-
sultant des automutilations que la jeune fille 
s’inflige (Du Bonimenteur  à  la  voix-over.  Voix- 
attraction  et  voix-narration  au  cinéma, Lau-
sanne, Antipodes, 2007, p. 415).
43 Ainsi n’est-ce pas un hasard si l’entreprise 
de « dénaturalisation » de Pierre Huyghe dans 
Dubbing  (1996) porte précisément sur un film 
d’horreur mainstream, Poltergeist  (Steven 
Spielberg, E.-U., 1984), dont le titre même ren-
voie à l’étrangeté des manifestations sonores 
produites par des « esprits frappeurs » (à pro-
pos du film de Huyghe, voir ci-après l’article de 
François Bovier).
44Hitchcock/Truffaut, Paris, Gallimard, 1993 
[1983], p. 50.
45 Selon Tom Ryall, Blackmail, Londres, BFI, 
1993, p. 22. Ryall note que ce procédé fut bien 
reçu par les critiques, les hésitations d’Ondra 
résultant de la nécessité de calquer son jeu sur 
le rythme de la voix ayant été mises au crédit 
de la vulnérabilité du personnage d’Alice. No-
tons qu’Hitchcock avait tourné ce film de sorte 
à pouvoir en faire une version muette et une 
parlante ; à propos de la comparaison entre 
les deux versions, voir Charles Barr, « Black-







du muet au parlant,  le film Singin’ in the Rain  (Chantons sous la pluie, 
Stanley Donen et Gene Kelly, E.-U., 1952) a durablement contribué – il 
a été à ce titre récemment relayé par The Artist (Michel Hazanavicius, 











de  la  jeune Kathy   Selden  (Debbie Reynolds), puis de  la  révélation au 
public de la supercherie au cours de la première de The Dancing Cavalier, 
au moment où  les  amis de Kathy  font  tomber  le  rideau qui dissimu-
lait la véritable comédienne chantant derrière celle qui, sur scène, se 
contentait de mouvoir  les  lèvres  en play-back  (fig. 15-16). La présence 
physique de  la  scène  reprend  ses droits  sur  le  trucage filmique.  Pour-
tant,  l’exhibition du  leurre valant pour  le  « film dans  le film » a une 
portée réflexive réduite49 dans la mesure où elle contribue paradoxale-
ment à l’occultation illusionniste de l’opération de  postsynchronisation 
46 Voir Christian Viviani, op. cit., pp. 71-72.
47 Le fait que l’on doive au même Hazanivicius 
Le Grand détournement (La Classe américaine) 
(voir ci-dessus) montre à quel point l’intérêt 
pour les premières années du parlant est « syn-
chrone » avec la question du doublage.
48 Voir Donald Crafton, History  of  the  Ameri-
can Cinema, vol. 4, The Talkies. American Cine-
ma’s Transition to Sound 1926-1931, Berkeley/
Los Angeles/Londres, University of California 
Press, 1997, p. 3.
49 En effet, dans Singin’  in  the  Rain, la pré-
sence de l’humain persiste après la révélation 
de l’illusion du synchronisme, contrairement à 
la séquence du club « Silencio » dans Mulhol-
land Dr.  (David Lynch, E.-U./France, 2001), où 
la voix est rétrospectivement réduite à son pur 
statut d’enregistrement, contrastant avec l’exa-
cerbation préalable des émotions par la chan-
teuse (voir Julia Canonica et Maria Da Silva, 
« Silencio : Lynch tourne ! Mise en scène de 
la chanson préexistante dans Blue  Velvet et 
Mulholland  Drive », Décadrages, no 4-5, prin-




Debbie Reynolds qui  interprète  le  rôle de  la doubleuse  est  elle-même 
doublée lors de la chanson « Would you ? » par une Betty Royce « in-
visible » dans le film, mais, comble du paradoxe, la voix entendue au 




momentanément de celle,  transformée, qu’elle utilise dans  le  reste du 
film pour  incarner  le personnage ridicule de Lina. Ce film hollywoo-
dien réalisé à une époque où la postsynchronisation s’est généralisée 
(contrairement à ce qu’elle était à  l’époque  représentée de  la fin des 
années  1920)  dévoile  l’illusion pour mieux  la  produire. Tel  qu’il  est 
thématisé dans Singin’ in the Rain avant le finale qui rend à César ce 
qui appartient à César, le doublage apparaît toutefois comme un pro-
cédé ingénieux, ludique : l’originalité, parfois, peut primer sur « l’origi-








cible ou  aux  contraintes  spécifiques de  la  traduction pour  le  cinéma, 
50 Cette donnée parafilmique est rarement 
mentionnée dans les études sur le film. Les 
précisions apportées ici ont été trouvées sur 
le blog suivant, dont l’auteur dit utiliser comme 
source un article de Ray Hagen paru dans Film 
Fan Monthly en décembre 1968 : www.funtrivia.
com/askft/Question41102.html. La question 
du désaveu par le film des pratiques qui le 
 fondent, notamment au niveau de la postsyn-
chronisation, est discutée dans Carol Clover, 
« Dancin’ in the Rain », Critical  Inquiry, vol. 21, 
no 4, été 1995, en particulier pp. 724-725.
Cet élément serait en soi anecdotique – mais 
emblématique du fait qu’au cinéma, un acteur 
peut en cacher un autre – si Singin’ in the Rain 
ne plaçait pas précisément au cœur de son 
récit la question du dubbing.
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Tirez sur le pianiste (François Truffaut, France, 1960), ou du sous- titrage 





traductions  visent  plutôt,  en  tant  qu’énoncés  seconds,  l’invisibilité). 
















51 Lorsque, contrairement à ce que l’appella-
tion laisse penser, le « sous-titre » ne se situe 
pas sous l’image en raison de contraintes di-
verses liées à l’occupation de la surface écra-
nique, la généalogie de ce type de mentions 
écrites avec les « titres » du cinéma muet (éga-
lement qualifiés indifféremment dans les an-
nées 1910 et 1920 d’« intertitres » ou de « sous-
titres ») est d’autant plus patente.
52 Version éditée en DVD par Fox Lorber, 1998 
(la copie ne comporte aucun crédit de tra-
duction).
53 Question abordée en creux – il s’agis-
sait au contraire de certaines formes de né-
gation de l’écrit – dans Décadrages, no 16-17 
(« Les abymes de l’adaptation »), hiver 2010. Il 
n’en demeure pas moins que le fait d’inscrire 
l’écrit dans l’image pour représenter l’activité 
d’un écrivain ou les pensées d’un personnage 
(par exemple dans Limitless, Neil Burger, E.-U., 
2011) – voire sans motivation aucune, comme 
il en va des toponymes dans la série Fringe 
(J. J. Abrams, Alex Kurtzman et Roberto Orci, 
E.-U., dès 2008) – n’est pas sans parenté avec 
la pratique du sous-titrage (pôle extrême de 
l’extradiégéticité), surtout lorsque la diégétisa-
tion desdites mentions revêt la forme intermé-
diaire de la surimpression.
54Du Bonimenteur à  la voix-over, op. cit.  (voir 
les pages référencées à l’entrée « déliaison » 

















entendre les oreilles, pour parler  la bouche ;  j’ai  l’impression que 
c’est des machines  séparées,  il n’y a pas d’unité. On devrait  avoir 
l’impression d’être unique, j’ai l’impression d’être plusieurs. »
Certes, sur un plan grammatical et narratologique,  le « je » subsiste en 













  Lorsqu’Albert Robida  illustrait  son  roman d’anticipation Le Ving-
tième siècle (1883), fiction dans laquelle les pièces de théâtre sont retrans-
mises à domicile grâce au « téléphonoscope », par un dessin intitulé « Le 







55 La comparaison s’impose d’autant plus 
dans le cas des performances chantées « pé-
rilleuses » des musicals (ou plus généralement 
de films appartenant à d’autres genres mais 
présentant une ou plusieurs séquences chan-
tées), où il n’est pas rare qu’un comédien soit 
momentanément doublé le temps du chant 
(comme il peut l’être pour des pas de danse).
56 Il en va autrement des séquences en voix 
over, qui se définissent par l’absence de tout 
locuteur visible. Mary Ann Doane a cependant 
mis fort justement en exergue l’une des implica-
tions de ce procédé : « Même si des sons asyn-
chrones ou ‹ libres › sont utilisés, l’unité comme 
attribut fantasmatique du corps n’est pas per-
due. Elle est simplement déplacée : le corps 
dans le film devient le corps du film » (Mary Ann 
Doane, « The Voice in the Cinema : The Articula-
tion of Body and Space », Yale French Studies, 
no 60, 1980, p. 35 ; nous traduisons).
57 « La synchrèse (mot que nous forgeons en 
combinant ‹ synchronisme › et ‹ synthèse ›) est la 
soudure irrésistible et spontanée qui se produit 
entre un phénomène sonore et un phénomène 
visuel ponctuel lorsque ceux-ci tombent en 
même temps, cela indépendamment de toute 
logique rationnelle. […] C’est la synchrèse qui 
permet le doublage, la postsynchronisation 
et le bruitage, et donne à ces opérations une 
marge de choix si grande. Grâce à elle, pour un 
seul corps et un seul visage sur l’écran, il y a 
des dizaines de voix possibles ou admissibles 
[…]. » (Michel Chion, op. cit., p. 55).
58 David Le Breton, op. cit., p. 253.
59 Albert Robida, Le Vingtième siècle, Paris, 
Georges Decaux, 1883, p. 160.
Dossier : le doublage72
de  recourir  au doublage auquel  le public  réservait  encore un mauvais 
accueil : les « versions multiples », c’est-à-dire des films tournés simulta-
nément (ou presque) dans des décors et avec une histoire identique, mais 











variantes à considérer dans  leurs  singularités. Alors qu’aujourd’hui  les 
















le Même qui  se  situe au cœur du principe du doublage, mais dont  le 
caractère conflictuel peut être parfois exacerbé sans aucune motivation 
de traduction, dans le but de produire sciemment un effet de déliaison.
L’aliénation par la voix : saine folie des combinaisons audiovisuelles
A force d’aborder les questions de postsynchronisation en termes d’iden-
tité et d’altérité, on peut se demander si la déliaison vocale ne serait pas 
l’une des  espèces du Unheimliche  freudien :  selon  le psychanalyste,  ce 
sentiment résulte d’une peur naissant du surgissement inopiné de rési-
dus d’une activité psychique animiste ayant été refoulée après avoir été 
60 Voir Ginette Vincendeau, « Les films en ver-
sions multiples », dans Roger Icart, La Révo-
lution du parlant vue par  la presse française, 
Perpignan, Institut Jean Vigo, 1988, pp. 29-35 ; 
Natasa Duricova, « Translating America : The 
Hollywood Multilinguals 1929-1933 », dans Rick 
Altman (éd.), Sound  Theory.  Sound  Practice, 
New York/Londres, Routledge, 1992, pp. 138-
153 ; Martin Barnier, Des films français made in 
Hollywood. Les versions multiples 1929-1935, 
Paris, L’Harmattan, 2004.
61 Voir ci-après, dans l’article de François Al-
bera, Claire Angelini et Martin Barnier, les ci-
tations de la presse d’époque relatives à la ré-
ception de la version française du film M adapté 








renferme aussi, une  fois  la voix désolidarisée de  la performance orale 
de  l’énonciateur,  objectivée par  la fixation qu’autorisent  les machines 
d’inscription et de restitution des sons, une potentialité de césure. Il suf-
fit d’écouter sa propre voix retransmise ou enregistrée pour s’en rendre 
compte. Dans un essai  récent où  il  se plaît  à décrire avec nuance  la 
voix de parents, d’amis ou d’acteurs célèbres, Denis   Podalydès, comé-
dien rompu à l’exercice de l’enregistrement de textes littéraires, raconte 
sa première expérience en ce domaine,  lorsqu’il écouta  la cassette  sur 
laquelle figurait sa lecture de L’Apologie de Socrate :
« Déception, migraine, aphasie solitaire. Ma voix n’est pas telle que 
je  l’entends,  telle  que  je  la  veux,  telle  que  je  la profère,  de  l’inté-
rieur de  la  tête, de  la gorge, de  la bouche. Trahison. Elle ne parle 
pas comme les autres, n’édifie ni ne figure aucun monde, aucun 
paysage. Me faudra-t-il attendre, vieillir un peu, connaître quelques 












que  l’intrusion du comédien de doublage  sur  la piste-son, ou de  tout 
autre  locuteur second qui, même s’il est  identique à  la personne dont 
on nous montre le visage, s’exprime ostensiblement en un autre temps 






62 « Il semble […] que tout ce qui nous paraît 
aujourd’hui ‹ étrangement inquiétant › réponde 
à une condition, qui est de toucher [aux] restes 
d’activité psychique animiste et de les inciter 
à s’exprimer » (Sigmund Freud, « L’inquiétante 
étrangeté » [« Das Unheimliche », 1919], L’In-
quiétante Etrangeté et autres essais, Paris, Gal-
limard, 1985, p. 224).
63 Denis Vasse théorise la manière dont l’ob-
turation ombilicale qui scelle la séparation du 
bébé et de la mère permet la constitution de 
ce dernier en sujet parlant. La voix, dès le cri 
primal, est affirmation de l’individualité. L’im-
possibilité de cette affirmation conduit, littéra-
lement, à l’aliénation (vécue par Norman Bates 
à la fin de Psycho, où la parole est non seule-
ment empruntée à une autre – la mère –, mais 
repliée dans sa manifestation sonore sur une 
forme intériorisée, voix over monologale qui se 
soustrait au synchronisme voco-labial). Vasse 
décrit ainsi ce phénomène : « Il se peut – et 
c’est l’enjeu de toute vie humaine – que le rap-
port entre savoir et lieu se dissocie et que la 
voix se perde, échouant à traverser la limite, 
et, ainsi, à la fonder dans sa réalité symbo-
lique. […] [L]e corps en tant que représentant 
du lieu et le discours en tant que représentant 
du savoir ne se contre-distinguent plus […], et 
le ‹ sujet › (mais il n’est plus possible de parler 
de sujet) se trouve englouti, perdu, aliéné […] » 
(Denis Vasse, L’Ombilic et la voix. Deux enfants 
en analyse, Paris, Seuil, 1974, p. 195).
64 Denis Podalydès, Voix off, Paris, Mercure de 
France, pp. 15-16.













le  rôle de  la  conjonction de  l’image et du  son dans  la production de 
l’illusionnisme cinématographique68, précise : 
« Mais  les  faiblesses de ce dispositif  sont nombreuses. Le synchro-
nisme n’est pas  aussi  efficace que  l’écrit  le  théoricien américain. 
C’est un effet de croyance que,  sensoriellement, aucun critère ab-















de la Nouvelle Vague : Moi, un noir de Jean Rouch (France, 1959) et Zazie 




déliaison, et cela dès le court métrage Charlotte et son Jules (France, 1960), 
où le cinéaste double lui-même, avec une dés in vol ture certaine, l’unique 
locuteur du film interprété par Jean-Paul  Belmondo. Cet égocentrisme 
vocal nous vient  sans doute de Sacha Guitry  (Le Roman d’un tricheur, 
France, 1937 ; Le Trésor de Cantenac, France, 1950), dont un autre repré-
66 Voir à ce propos notre article « L’imaginaire 
social de la téléphonie. Les dispositifs fictifs 
du XXe siècle d’Albert Robida et l’archéologie 
du cinéma parlant », in François Albera et Maria 
Tortajada (éd.), Ciné-dispositifs. Spectacles, ci-
néma,  télévision,  littérature, Lausanne, L’Age 
d’Homme, 2011, pp. 229-259.
67 Victor Chklovski, « L’art comme procédé » 
[1917], dans Tzvetan Todorov (éd.), Théorie de 
la  littérature :  textes des  Formalistes  russes, 
Paris, Seuil, 1965, pp. 76-97.
68 Rick Altman, « Moving Lips, the Cinema as 
Ventriloquism », Yale  French  Studies, no 60, 
1980, pp. 67-79.
69 Véronique Campan, L’Ecoute filmique. Echo 
du son en image, Saint-Denis, PUV, 1999, p. 38. 
Campan reprend le terme « acousmatique » à 
Pierre Schaeffer et Michel Chion, qui qualifient 
ainsi tout son dont la source n’est pas visible.
70 Jean-Pierre Berthomé, « La parole dislo-
quée », dans Jacques Aumont (éd.), L’Image et 
la parole, op. cit., p. 279.
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71 Voir notre article « La voix-over du Roman 
d’un  tricheur et sa postérité dans Providence. 
A propos de la résurgence de pratiques boni-
mentorielles », dans Germain Lacasse, Vincent 
Bouchard et Gwenn Scheppler (éd.), Pratiques 
orales du cinéma, Paris, L’Harmattan. pp. 191-
208.
72 Voir nos chapitres sur Le  Roman  d’un  tri-
cheur et Hiroshima mon amour dans Du Boni-
menteur à la voix-over, op. cit., pp. 165-196 et 
449-481.
73 Rappelons l’un des aphorismes formulés 
par Bresson dans Notes sur le cinématographe 
(Paris, Gallimard, 1975, p. 16) : « Film de ciné-
matographe [soit le modèle esthétique qu’il 
prône, contre le « cinéma »] où l’expression est 
obtenue par des rapports d’images et de sons, 
et non par une mimique, des gestes et des in-
tonations de voix (d’acteurs ou de non-acteurs). 
Qui n’analyse ni n’explique. Qui recompose. » 
Dans son chapitre sur les « voix dénarrativi-
sées » chez Bresson, Provoyeur rend compte de 
la manière de procéder du cinéaste : « Tous les 
films de Bresson sont postsynchronisés selon 
une technique bien particulière : le modèle [l’in-
terprète d’un personnage] – qui n’a jamais eu 
le droit de voir les rushes du film ni même le 
film monté – doit répéter un grand nombre de 
fois les phrases de son texte mais sans voir les 
images qui leur correspondent, jusqu’au mo-
ment où Bresson obtient le degré de neutralité 
qui lui convient ainsi que la parfaite synchroni-
sation avec les images que lui seul peut voir. Il 
s’agit donc, par ce rituel, de séparer le moment 
de la prise de vue du moment du dialogue […] » 
(Jean-Louis Provoyeur, Le  Cinéma  de  Robert 
Bresson, Paris, L’Harmattan, 2003, p. 189).
74 On retrouve là la démarche des cinéastes 
« néo-réalistes » italiens, attachés à la vérité 
(ou à la vraisemblance) de la représentation 
visuelle mais, pour certains, totalement indif-




















de certains films de Robert Bresson  (Le Journal d’un curé de campagne, 
France, 1951 ; Un condamné à mort s’est échappé, France, 1956), dont l’es-
thétique  singulière  et  anti-illusionniste  des  voix  « neutres »73  inspira 
ces nouvelles pratiques. Or le monteur de La Pointe courte n’était autre 
qu’Alain Resnais, qui relate ainsi une vive discussion avec le producteur 
Roger Leenhardt, peu convaincu par  cet usage  inhabituel du  son qui 




petits  dans  le  paysage. Mais  on  les  entendait  parler  comme  s’ils 
étaient tout près. Leenhardt protestait. […] Alors, très fier de moi, 





























(Claude)  – Eh bien,  on m’a  dit,  les  paroles,  qu’on  les  enregistrait 
ensuite au studio.
(Marie) – Mmmm, c’est bien invraisemblable.
(Claude) – D’ailleurs,  je dois vous  l’avouer  franchement,  je ne  l’ai 
pas cru. »76
Même  si  cette  réplique  écrite par un détracteur du doublage  (un de 
plus !) 77 porte  sur une voix off  et non  in,  elle  s’inscrit, dans  ce film 
de 1935, dans  le  contexte de  l’institutionnalisation de  cette pratique, 
dans une époque où, précisément, « l’invraisemblable » est sur le point 
75 Alain Resnais, dans Suzanne Liandrat- 
Guigues et Jean-Louis Leutrat, Alain Resnais. 
Liaisons secrètes, accords vagabonds, Paris, 
Editions des Cahiers du cinéma, 2006, pp. 32-
34.
76 Dialogue retranscrit dans Sacha Guitry, Ci-
néma, Paris, Omnibus, 2007, pp. 38-39.
77 Ce sont souvent les cinéastes les plus inté-
ressés par la déliaison vocale qui s’op posent 
avec le plus de véhémence au doublage, ce 
dernier annulant dans l’adaptation l’effet re-
cherché. Guitry déclarait au début des an-
nées 1950 : « Il se pourrait parfaitement que [le 
cinéma muet] fût l’avenir du cinéma français. 
Cela exciterait moins cet horrible ‹ dubbing ›. 
Quand je passe en auto sur une route et que je 
vois cette indication formelle fichée sur un po-
teau : ‹ Défense de doubler ›, j’ai toujours envie 
de l’emporter et de la placer dans un studio. » 
(Sacha Guitry, Le Cinéma  et moi, Paris, Ram-




cinéphiles78. Entre  1929  et  1932  surtout,  les discussions  sur  le parlant 
(opposé au « sonore », où  la parole n’était pas privilégiée) gravitèrent 
considérablement  autour  des  possibilités  et  des  limites  du doublage, 
faisant de cette période, tant au niveau des discours que des pratiques 
filmiques, un véritable  laboratoire pour une  réflexion historique  sur 
cette notion.





« 1929-1934.  N’est-il  pas  remarquable  que  tant  de  cinéastes,  par 
ailleurs souvent médiocres, donneront le meilleur d’eux-mêmes au 
cours de cette période de  transition où  le muet, en  fait, ne cède 
le  pas  au  parlant  que  petit  à  petit ?  […]  Interrègne  technologi-
quement d’abord :  il  faudra  inventer  la double bande,  le mixage, 




nels  du  cinéma d’une  régression  esthétique qui  aurait  provisoirement 
résulté des contraintes  technologiques spécifiques au parlant80, Burch 




de  la période 1929-1934 –  soit plusieurs années après  la projection de 
The Jazz Singer  (Le Chanteur de jazz, Alan Crosland, E.-U.,  1927), film 
chantant plus que parlant81 – que le doublage se généralisera progres-




gnifie  plus  largement  « postsynchronisation »  aux  Etats-Unis,  où  l’ou-
verture  au  reste  du monde  est  telle  que  le  doublage  au  sens  où nous 
l’entendons n’existe pas), comme le prouve notamment un article sim-
plement intitulé « Le Dubbing », paru en 1931 dans La Revue du cinéma, 
dans lequel l’auteur fustige le manque de professionnalisme qui règne 
78 Voir par exemple Maurice Bessy, « Dubbing 
or not dubbing : faut-il croire à l’avenir du film 
doublé ? Un référendum parmi nos lecteurs », 
Cinémonde, no 217, 15 décembre 1932 ; Silvio 
Pelliculo, « L’opinion de nos lecteurs sur le film 
parlant », Mon Ciné, no 527, 24 mars 1932. Dans 
son introduction, ce dernier précise : « Le dub-
bing vient […] apporter de nouveaux éléments 
de trouble et de confusion. Les spectateurs 
sont aussi habiles que les techniciens à discer-
ner si le doublage est bien ou mal fait. ».
79 Noël Burch, « Du muet, le parlant. Réflexions 
cursives sur un interrègne », dans Christian Be-
laygue (éd.), Le Passage du muet au parlant, 
Toulouse, Cinémathèque de Toulouse, 1988, 
p. 51.
80Martin Barnier ira dans le même sens que 
Burch en appuyant son argumentation sur des 
recherches en archives rigoureuses dans En 
route vers  le parlant. Histoire d’une évolution 
technologique, économique et esthétique du ci-
néma (1926-1934), Liège, Céfal, 2002.
81 Considéré comme un jalon décisif dans les 
histoires linéaires du cinéma qui en font le lieu 
d’une naissance comme si la synchronisation 
des sons n’avait pas accompagné le kinéto-
scope et le cinématographe dès leurs « débuts », 
The Jazz Singer n’amorce la voix parlée que pour 
la nier, l’irruption du père qui interrompt le chant 
provoquant un brusque retour aux intertitres du 
« muet ». D’ailleurs, comme l’a souligné Ishagh-
pour, les quelques phrases parlées adressées 
à la mère (qui ne constituent pas à proprement 
parler un dialogue) continuent de participer à 
la performance chantée : « Ainsi même dans la 
seule scène de dialogue du film, le personnage, 
assis à côté d’un piano, joue d’un bout à l’autre 
de la scène une cadence au piano, comme un 
métronome qui règlerait à la fois le débit de la 
parole et donnerait des signaux pour la syn-
chronisation » (Youssef Ishaghpour, Historicité 
de  cinéma, Tour, Farrago, 2004, p. 94). On le 
voit, la parole au cinéma est avant tout affaire 
de rythme, comme le  constatent également tra-
ducteurs et comédiens de doublage.
82 Alors que, selon François Garçon, 83 % 
des 174 salles parisiennes se sont conver-
ties au parlant, le nombre de salles équipées 
à l’échelle nationale ne dépasseraient à cette 
époque pas un dixième du parc (voir François 





qui,  après  quelques  brèves  années  d’essor  des marchés  nationaux84, 





qu’il y a spoliation de  la personnalité de  l’acteur,  il est  interdit à  tout 
unioniste d’accepter des rôles dont la parole et le geste seraient confiés 











  Mais qu’en est-il, d’un point de vue de  l’histoire  technique, de  la 














83 Louis Chavance, « Le Dubbing », La Revue du 
cinéma, no 26, 1er septembre 1931, pp. 16-19. 
L’auteur précise dans la dernière partie de son 
texte : « On répugne évidemment à l’idée de la 
falsification que représente ce mélange de voix 
et de visages. Il y a là quelque chose d’artificiel. 
On oublie qu’on peut manier l’artifice de la ma-
nière la plus satisfaisante, comme le prouve le 
procédé qui consiste à reconstituer le mouve-
ment de personnages plats et ternes sur une 
sorte d’écran. ».
84 Voir l’ouvrage de Jacques Choukroun, Com-
ment le parlant a sauvé le cinéma français. Une 
histoire  économique  1928-1939, Paris/Perpi-
gnan, AFRHC/Institut Jean Vigo, 2007 ; l’auteur 
précise notamment que les recettes en salles 
connaissent pour la période 1930-1932 une 
augmentation de 56 % (id., p. 127).
85 Jean-Louis Comolli note que « c’est en effet, 
paradoxalement, par le triomphe du cinéma 
parlant que s’assure décisivement l’hégémo-
nie mondiale d’Hollywood : le procès d’interna-
tionalisation des profits est plus fort que celui 
de la mise en avant des valeurs culturelles na-
tionales » (« Quelle parole ? (Technique et idéo-
logie, 6) », Cahiers  du  cinéma, no 241, 1972, 
p. 21). A propos de la situation actuelle, Le 
Nouvel note : « L’Europe produit plus de films 
que les Etats-Unis, mais un quart seulement de 
ses films sont présentés hors du pays dans le-
quel ils ont été réalisés. […] Alors que le dou-
blage profiterait à la richesse du marché eu-
ropéen […], il ne sert principalement que les 
intérêts des Majors (qui réalisent, elles, la moi-
tié de leurs recettes en salle au sein même de 
la CEE) » (Thierry Le Nouvel, Le Doublage, Paris, 
Editions Eyrolles, 2007, p. 9).
86Bulletin de l’Union des Artistes, juillet 1930, 
cité dans Roger Icart, La  Révolution  du  par-
lant…, op. cit., p. 119.
87 Voir Martin Barnier, Des films français made 
in Hollywood…, op. cit., p. 11.
88Martin Barnier, En  route vers  le parlant…, 
op. cit., p. 103. Cette obligation à effectuer le 
doublage « en territoire français » sera renforcée 
par une loi en 1949 qui sera prorogée en 1961 
(voir Thierry Le Nouvel, op. cit., p. 7).
89Martin Barnier, En  route  vers  le parlant…, 
op. cit., p. 103. Il va de soi que cet essor du 
doublage fut d’autant plus grand, pour les 
mêmes raisons nationalistes, dans l’Italie mus-
solinienne et l’Allemagne nazie, qui en firent 
une condition nécessaire à la distribution sur 
leur sol de films étrangers.
90 Barry Salt, Film Style and Technology : His-
tory  and  Analysis, Londres, Starword, 1992 
[1983], p. 213.




insonorisés  et  de  caméras  silencieuses.  Etant  donné que  cet  équi-
pement n’était pas toujours disponible en Europe au début de la 
période du parlant, de nombreux films furent complètement post- 






point d’ancrage précieux pour une  réflexion  sur  le doublage  « au  sens 
large », englobant tous les types d’interactions entre la voix et  l’image 
d’un locuteur, y compris lorsque la synchronisation stricte « prend le 










93 Nous nous permettons de renvoyer à deux 
études que nous avons menées dans cette 
perspective : « La perpétuation de l’oralité du 
‹ muet › dans quelques incipit filmiques des pre-
mières années du parlant », Cinémas, vol. 20, 
no 1, hiver 2009, pp. 113-134 ; « René Clair als 
Widerstandskämpfer gegen die synchron ge-
sprochene Stimme. Was die Sprechmaschinen 
von A  nous  la  liberté zu sagen haben », dans 
Oksana Bulgakowa (éd.), Resonanz-Räume. Die 
Stimme und die Medien, Berlin, Bertz+Fischer, 
2012, pp. 21-40.
94 Voir notamment Martin Barnier, En  route 
vers le parlant…, op. cit., pp. 167-183.
